Der Piccinnisten-Streit - Ein Zwist um Oper und Musikdrama? by Allroggen, Gerhard
Gerhard Allroggen 
DER PICCINNISTEN-fil'REIT - EJN ZWIST UM OPER UND MUSIKDRAMA? 
Carl Dahlhaus schreibt in seinem Buch über 'Wagners Konzeption des musikalischen Dra-
mas' 1, die Opera seria erfülle sich als Affektendrama; die raison d'@tre der Gattung sei 
die an den Augenblick gebundene Theaterwirkung. Im gesprochenen Drama sei die Einzel-
szene Funktion des Ganzen, in der Oper dagegen diene die Handlung primär als Anlaß der 
Szene, der Situation, auf die es ankomme; der theatralische Augenblick sei fU r sich, 
nicht erst in seinen Konsequenzen, von Bedeutung. 
In einer düferenzierteren Skizze einer vergleichenden Gattungstheorie allerdings, so fährt 
Dahlhaus fort, müsse von der "geschlossenen" Form des Dramas, die sich antithetisch zur 
Oper oder deren Idealtypus verhalte, eine "offene" Form unterschieden werden, die zur Iso-
lierung und Verselbständigung einzelner Szenen oder Situationen neige, mithin der struktur 
einer Oper weniger fremd sei als die "geschlossene". 
Andererseits habe das 19. Jahrhundert zu einer Verschränkung der Gattungen geführt: das 
gesprochene Drama habe durch die Aufnahme epischer Züge die strenge klassischer Konstruk-
tion gelockert und sich so der Oper genähert, während umgekehrt die Oper Formprinzipien 
des gesprochenen Dramas angenommen habe und dadurch zum Musikdrama geworden sei. 
Dahlhaus bestimmt somit den Unterschied zwischen Oper und Musikdrama im Sinne der von 
Volker Klotz2 definierten Idealtypen der offenen und geschlossenen Form des Dramas, wo-
bei der Oper die offene, dem Musikdrama die geschlossene Form zugehören soll. 
Diese These hat etwas Verführerisches. Wenn wirklich die opera seria dem Klotzschen Ty-
pus der offenen Form entspricht, sollte dann nicht die Glucksche Reform auf die geschlossene 
Form des Dramas gezielt haben? Sollten vielleicht doch diejenigen Opernhistoriker Recht ha-
ben, die Glucks und Wagners Absichten gleichsetzten, auch wenn sie von der Wort-Ton-Be-
ziehung ausgehen, ohne über Grundfragen der Gattungstypologie nachzudenken? Wäre dem-
nach der streit der Gluckisten und der Piccinnisten sozusagen postum als ein Zwist um Oper 
und Musikdrama zu rechtfertigen? 
Zunächst ist festzuhalten, daß Volker Klotz die Dramentypen offener und geschlossener 
Form als Ausfluß zweier stiltendenzen, die je einer bestimmten Rezeption der Wirklichkeit 
entspringen, am gesprochenen Schauspiel entwickelt und dargestellt hat. Gattungstypologi-
sche Gewaltakte lagen ihm fern. So hat er selbstverständlich auch nicht den einen Typus, die 
geschlossene Form, dem Sprechdrama schlechthin vindiziert. 
Die Merkmale der g e s c h 1 o s s e n e n Form sind nach Klotz das streben nach geistiger 
Totalität, Eindämmung des Empirisch-Faktischen; Ganzheit, Einheit und Unversetzbarkeit 
der Teile ergeben eine Handlung, die als Ausschnitt aus einem größeren Komplex zu verste-
hen ist; durch Beschränkung und Absonderung entsteht andererseits ein ganzheitliches, ge-
schlossenes Gebilde. Das Außenliegende wird darin durch Exposition oder Botenbericht inte-
griert. Der geschlossenen Form eignen ein planvoller Autbau (Anfang - Höhepunkt - Ende) 
und symmetrische Komposition. Die Handlung ist zweipolig durch Spiel und Gegenspiel und 
durch zielstrebigen Dialog und Schlüssigkeit gekennzeichnet. Sie entwickelt sich in einheitli-
cher dramatischer Zeit ohne Unterbrechung. Der eigenständig erlebte Augenblick schwindet, 
die Zeit hat keine aktive Einwirkung auf den Menschen. Die Handlung entfaltet sich in einheit-
lichem Raum, ihre Träger sind repräsentative Personen eines standes, einer Sprache. 
Klotz prägt für die geschlossene Form die Merkformel "Der Ausschnitt als Ganzes". 
Der entgegengesetzte Idealtypus, die offene Form, bietet hingegen "das Ganze in Aus-
schnitten". Dem entspricht das Merkmal der Vielheit, der Dispersion, der Zug zur empirischen 
Totalität. Dieser Anspruch auf ·Totalität ist freilich unerfüllbar, daher das Fragmentarische, 
d. h. über sich Hinausweisende des offenen Dramas. Seine Kennzeichen sind Vielfalt von Hand-
lung, Raum und Zeit. Es bestehen Wechselwirkungen und Verwischungen zwischen den Instan-
zen. Die Koordination der Dispersion geschieht mal durch die Person (ein zentrales Ich), mal 
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durch die Bildersprache (metaphorische Verklammerung), mal durch das Thema (komple-
mentäre Handlungsstränge). Die äußere Handlung drängt über die Grenzen, die durch An-
fang und Ende des Dramas gegeben sind, hinaus. Anfang und Ende sind unvermittelt. Der 
Verlauf ist punktuell interruptiv. Es gibt keine Entwicklung , sondern Reihung von Gleich-
wertigem. Gegenspieler des Helden ist keine Person, sondern die Welt. Die Handlung be-
kommt afinale Kreisbewegung. Die Komposition ist asymmetrisch; der Schwerpunkt liegt 
selten in der Mitte. Die entfesselte dramatische Zeit wirkt aktiv am Geschehen mit. Die 
Zeittiefe, die Einzelszene macht den Zeitablauf des Gesamtdramas vergessen. Das offene 
Drama zeigt das Merlanal der Vielheit auch in Zahl und Stand der Personen. Wirklichkeits-
kontakt und Lebensfülle der Personen bedingen den Verlust an Freiheit, Selbstbewußtsein, 
Geschlossenheit, Besonnenheit, Distanz zu sich selbst. Innere Regungen werden in den freien 
Raum der Szene projiziert. Jede Szene für sich impliziert das zentrale Thema und veran-
schaulicht einen bezeichnenden Aspekt: das Ganze in Ausschnitten. 
Da die Musik im Gegensatz zur Dichtung nicht die Rezeption der Wirklichkeit durch ihren 
Autor darstellen kann, versteht es sich von selbst, daß Kl(?tz' idealtypisches Begriffspaar 
keinen Stilbefund der Opern- M u s i k erklären kann. 
Dennoch ist man versucht, einen Begriff wie die metaphorische Verklammerung, welche 
ein einheitsstiftender Faktor der offenen Form des Dramas ist, mit dem musikalischen Leit-
motiv zusammenzubringen, und Dahlhaus hat dieser Versuchung auch nachgegeben, ja sogar 
den Widerspruch in Kauf genommen, der darin liegt, daß ein Element der offenen Form -
die metaphorische Verklammerung - mit dem Musikdrama korrelieren soll, für welches doch 
gerade die geschlossene Form in Anspruch genommen wird. Um dieses Dilemma zu beheben, 
beruft sich Dahlhaus auf die im Begriff des Idealtypus mitdefinierte Konvergenz der Gegen-
sätze, die es geraten sein lasse, das Gegensatzpaar miteinander zu vertauschen und die Signi-
fikanz der beiden Termini einzuschränken: einer "relativ geschlossenen" Form in der Oper 
soll nun eine "relativ offene" im Drama entsprechen, und zum Beweis dient ihm gerade das 
Phänomen, das es zu erklären galt, exemplifiziert an Bergs 'Wozzeck' , dessen Libretto, 
ein Prototyp der offenen Form des Dramas, einem Werk zugrunde liegt, das aus der Tradi-
tion des Musikdramas stammt3. 
Man kann die Zahl der Beispiele ohne Mühe vermehren: Puccinis 'Boh~me' und Verdis 
'Don Carlos' sind zweifellos Werke, die den Typus der offenen und der geschlossenen Form 
recht gut repräsentieren. Welches der beiden Werke ist eine Oper, welches ein Musikdrama? 
Der Widerspruch läßt sich überzeugender beheben, wenn man seine Ursache beseitigt und 
zugesteht, daß Klotz' Begriffspaar die musikalische Textschicht nicht trifft und bei jedem 
Versuch, Oper und Musikdrama gegeneinander abzugrenzen, insoweit die Musik in den Kalkül 
einbezogen wird, beiseite bleiben muß. 
Eine weitere Aporie ergibt sich aus der Gegenüberstellung von Oper und Musikdrama in ih-
rem Verhältnis zum Zuschauer. Hier stützt sich Dahlhaus auf eine These P. Szondis4, daß 
die dramatische Replik weder Aussage des Autors noch Anrede an den Zuschauer sei, schränkt 
diese These literarhistorisch ein als für den klassischen und klassizistischen Dramentypus 
geltend und setzt diesen gleich mit Klotz' geschlossener Form. Im Musikdrama hingegen 
greife der Komponist kommentierend in die Vorgänge ein; Wagner rede selbst und verständige 
sich über den Kopf der handelnden Personen hinweg mit den Hörern. Gattungstheoretisch er-
gebe sich mithin das "Paradox, daß unter dem Gesichtspunkt der Relation zum Zuschauer das 
Musikdrama, da es partiell als musikalische Anrede an die Hörer erscheint, der 'offenen' ... 
Form des Dramas nahesteht, die Oper dagegen der 'geschlossenen' Form115 • 
Man fragt sich unwillkürlich, warum dann nicht - wenn überhaupt - von vornherein der Oper 
m die geschlossene Form und dem Musikdrama die offene zugewiesen wurde. 
Diesen Ausweg versperrt die Ausgangsthese, daß die raison d'etre der Oper die an den 
Augenblick gebundene Theaterwirkung sei; die einzelnen Szenen seien nicht Funktion des Gan-
zen, im Gegenteil: die Handlung sei nur der Anlaß für den Augenblick, auf den alles ankomme, 
der aber seinerseits in seinen Konsequenzen für das Ganze nicht zähle. Dies läßt sich freilich 
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mit keinem der beiden Klotzschen Typen vereinbaren, mit dem der geschlossenen Form am-
wenigsten. 
Es sei nicht geleugnet, daß es Libretti gibt, deren raison d'etre sich in der Tat so formu-
lieren läßt. Dieser Umstand berührt aber keineswegs ein gattungstheoretisches Problem. 
Genau den gleichen Vorwurf, um eines Theater-Coup willen das Ganze aus dem Auge zu ver-
lieren, macht man mit Recht auch zahlreichen Werken der Sprechbühne. 
Etwas anderes ist es freilich mit der Beobachtung, daß die Oper eine Tendenz zum theatra-
lisch Greifbaren, unmittelbar Gegenwärtigen habe und die Aktion der Reflexion vorziehe. Die-
ses Gesetz gilt zwar keineswegs allgemein, aber doch weithin, und jeder, der etwa literari-
sche Vorlagen mit den daraus gefertigten Libretti verglichen hat, weiß beredt darüber zu be-
richten. Dieser Unterschied betrifft jedoch das Geschehen, nicht die Handlung eines Dramas. 
Ob die Skythen, wie in Glucks Oper, leibhaftig auf der Bühne oder, wie bei Goethe, nur im 
Bewußtsein gegenwärtig sind, ist für die szenische Wirkung nicht ohne Belang, aber weder 
das eine noch das andere konstituiert offene oder geschlossene Form. 
Mit der "Befangenheit im Unmittelbaren und jeweils Gegenwärtigen116 , die für die Oper cha-
rakteristisch sein soll, hängt auch die schon erörterte Frage der Kommentierung der Hand-
lung durch den Komponisten zusammen. Dahlhaus zitiert 7 einen Satz von Leo Karl Gerhartz8, 
der die Quintessenz des Unterschieds dramatisch-literarischer und szenisch-musikalischer 
Bühnenkunst bietet. Er lautet: 
"Das gesprochene Wort des Dramas fügt in dem Maße, in dem es die ihm besonderen, auf 
rationale Aussage und gedankliche Bedeutung zielenden Qualitäten nutzt, dem auf der Bühne 
Gezeigten völlig neue Inhalte hinzu; es schafft zu dem unmittelbar anschaulichen Spiel einen 
zusätzlichen geistigen Raum, der gerade dadurch gekennzeichnet ist, daß er theatralisch un-
fixiert bleibt. Der sich als Melodie entfaltende, gesungene Ton der Oper beschränkt sich in-
des in dem Grade, in dem er sich seinerseits mit den ihm eigentlichen affektiven Ausdrucks-
fähigkeiten identifiziert, ganz auf das als szenische Bewegung und mimische Gebärde evidente 
Theatergebilde; er greift in seinem Gegenstand nicht wie das Wort des Dramas über das op-
tisch Gegenwärtige hinaus, sondern strebt vielmehr genau umgekehrt danach, das physisch 
Vorhandene musikalisch zu erfüllen." 
Diese Antithese ist formuliert als Zusammenfassung einer Untersuchung der bis 1851 nach 
literarischen Vorlagen geschriebenen Opern Verdis, und ihre weitere Entwicklung in Ger-
hartz' Buch hat für den abgehandelten Gegenstand Wert und Bedeutung. Als Grundlage einer 
allgemeinen vergleichenden Gattungstheorie ist sie jedoch unhrauchbar, denn sie wird der 
Verknüpfung der drei in der Oper zu einem komplexen Gebilde miteinander verbundenen Me-
dien und der drei sie tragenden Texte nicht gerecht9• Die Formel, daß sich der Komponist 
in der Oper mit den affektiven Ausdrucksfähigkeiten der Musik identifiziere und sich daher 
ganz auf das in "szenischer Bewegung und mimischer Gebärde evidente Theatergebilde" be-
schränke, also im Unmittelbaren und jeweils Gegenwärtigen befangen sei, ist jedenfalls un-
zutreffend. Die völlig richtige Feststellung, daß die Leitmotive des Musikdramas über die 
jeweils präsente Zeit der Bühnenhandlung hinausgreifend Beziehungen schaffen, durch die 
sich der Komponist mit seinen Hörern in reflexiven Rapport setzen kann, entbehrt des trifti-
gen Widerparts. Oper und Musikdrama als gattungstheoretische Gegensätze sind somit nicht 
erwiesen. Die im Thema gestellte Frage ist nicht nur zu verneinen, sondern ganz und gar 
zurückzuweisen. 
Zum Schluß sei dennoch ein kurzer Blick auf den sogenannten Piccinnisten-streit und seinen 
Gegenstand geworfen. 
Julian Rushton hat kürzlich in einer auf seiner Oxforder Dissertation von 1969 fußenden Ab-
handlung10 diesem Thema einen gründlichen und in seinen Schlußfolgerungen - die wir aller-
dings hier beiseite lassen müssen - überraschenden Beitrag gewidmet. 
Er führt aus, daß der Gegenstand der Auseinandersetzung weder ein streit um Heresie und 
Orthodoxie bezogen auf das überkommene Erbe Lullys und Rameaus gewesen ist, noch ein 
Kampf um Durchsetzung der opera seria in Paris. Denn diejenigen, die in Glucks Werk einen 
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Verstoß gegen die reine Lehre der französischen Oper sahen, konnten schlechterdings nicht in 
Piccinni ihren Verbündeten erblicken, dessen Anhang in seinem extremen Fltigel am lieb-
sten die französische Oper samt und sonders begraben sehen wollte. Es konnte auch nicht 
darum gehen, die durch Gluck entthronte opera seria mit Piccinnis Hilfe wieder in ihre Rechte 
einzusetzen, denn Gluck hat die opera seria in Paris nicht entthronen können, weil sie dort 
nie geherrscht hatte; im Gegenteil ist ein gut Teil seines Pariser Erfolges auf die Italianis-
men seiner Opern zurtickzuführen, die sich aufs glticklichste mit den französischen Elemen-
ten verbanden, die er in seine italienischen sogenannten Reform-Opern aufgenommen hatte. 
Was in Wien und Italien reformatorisch wirkte, machte in Paris den konservativen Zug sei-
nes Schaffens aus, während die italienischen Elemente seines Stils in Paris einem aktuellen 
Fortschrittsbedürfnis entgegenkamen. 
Piccinnis Förderer und Anhänger wollten nun keineswegs die metastasianische Oper nach 
Paris verpflanzt wissen; ihnen genügte lediglich der Grad der Italianisierung nicht. Im Kern 
waren sich beide Seiten einig. 
Dennoch - so Rushton - wäre es falsch, die Sache auf den Zusammenstoß zweier ungleicher 
Persönlichkeiten und dessen Folgen zu reduzieren11. Es geht auch nicht um einen Gegensatz 
zwischen "Sängeroper" und "dramatischer Oper", denn wenn auch Glucks Gegner diesem im-
mer wieder vorgeworfen haben, er vernachlässige über der allzu rohen und undistanzierten 
Darstellung von Emotionen die Kunst des wahren Gesanges, so kann man nicht e contrario 
Piccinni den Vorwurf machen, er habe das Drama der Musik aufgeopfert - eine weit verbrei-
tete Art zu argumentieren, die auf dem offenbar unausrottbaren axiomatisch formulierten 
und daher gegen Argumente gefeiten Grundsatz fußt, daß Musik und Drama einander wie Feuer 
und Wasser verhalten und nur zusammen existieren können, wenn entweder eins der beiden 
Elemente das andere dominiert oder beide verfälscht werden. Tatsächlich, so stellt Rushton 
fest, sind Piccinnis französische Opern in der Intention ebenso "dramatisch" wie Glucks; sie 
mindern oder verharmlosen nicht die Ernsthaftigkeit ihres Gegenstandes. 
Vielmehr sind die entscheidenden Schlachtrufe der Piccinnisten "la periode" und "le dessin". 
Der erste bedeutet die ästhetische Forderung nach Periodizität, Symmetrie und Regelmäßig-
keit des musikalischen Metrums, der zweite die nach Einheitlichkeit des Entwurfs in einer 
in sich abgeschlossenen Form. Eine Arie soll ein Tempo, ein Metrum, einen Grundaf-
fekt haben. Auch gegensätzliche Affekte innerhalb einer Arie sollten durch einen musikali-
schen Gedanken bewältigt werden. 
Rousseau und Framery haben Verstöße gegen dieses Dogma bei Gluck ausdrücklich gerUgt12. 
Was wohl die meisten von uns als besonders feine musikalische Charakterisierungskunst prei-
sen, galt manchen der zeitgenössischen Kritiker als Kunstfehler und Armutszeugnis. Ginguene 
legt Piccinni den Ausspruch in den Mund, wer seine Motive nicht so wähle, daß sie flexibel 
genug sind, auch wechselnden Anforderungen des Textes zu genügen, sei ein Pfuscher. 
Beides, die Periodizität als hervorstechendes Stilmerkmal der als vorbildlich angesehenen 
italienischen Melodik, und die Einheitlichkeit des musikalischen Webmusters innerhalb einer 
abgeschlossenen Form, sind ästhetische Ideale, deren Verwirklichung nach Ansicht der Pie-
einnisten das Drama nicht hindern soll, aber auch nicht zu hindern braucht. Damit ist nicht 
notwendig der vielberufene Primat der Musik über die Dichtung beansprucht, wohl aber der 
Worttext in seiner Bedeutung als dramatischer Text, der die Oper als Theatergattung konsti-
tuiert, anerkannt, zu dem dann der Musiktext als autonomes Gattungs-Konstituens hinzutritt. 
So hätten denn Gluck und Wagner dennoch eine vergleichbare Position in der Operngeschichte: 
beider Werk, so neuartig es für die Zeitgenossen, so einflußreich für ihre Folgezeit es auch 
war, ist für die Gattungs-Typologie revolutionär nicht gewesen. 
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EINFLÜSSE HAYDNS IN STREICHQUARTETTEN BOCCHERINIS 
Die Beliebtheit der Werke Boccherinis im 18. Jahrhundert bezeugen zahlreiche Drucke und 
viele lobende Erwähnungen in der zeitgenössischen Musikliteratur. Übereinstimmend wird 
Boccherinis künstlerische Eigenständigkeit hervorgehoben. Dieser vorherrschenden Ansicht 
haben selbst kritische Rezensenten der Leipziger 'Allgemeinen musikalischen Zeitung', de-
ren Urteil bereits an den Meisterwerken Haydns und Mozarts geschult war, niemals wider-
sprochen1. Während sich Reichardt in einem kurzen Nachruf zum Tode Boccherinis bereits 
kritisch zu dessen Schaffen verhält2, ist der Boccherini-Artikel in Gerbers 'Tonkiinstler-
Lexikon' sehr wohlwollend gehalten3; dasselbe gilt auch für den in der AmZ erschienenen 
Nekrolog4. Dort heißt es: "Gegen die Gewohnheit seiner Landsleute ging er mit der Zeit und 
der Ausbildung der Tonkunst auch in Deutschland fort und nahm von den Fortschritten der-
selben, besonders in wiefern sie von seinem alten Freunde Joseph Haydn bewirkt oder ver-
anlaßt wurden, in sein Wesen auf, so viel ohne Verleugnung seiner Individualität geschehen 
konnte." 
Daß Boccherini bereits in den l 760er Jahren Werke Haydns kennenlernte, erwähnt Giuseppe 
Cambinf5. Diesem glaubhaften Bericht zufolge hat Cambini zusammen mit Nardini, Filippo 
Manfred! und Boccherini streichquartette Haydns studiert. Die Zusammenkunft der vier Vir-
tuosen muß aus biographischen Gründen vor 1768 stattgefunden haben. Daß Boccherini die 
Kompositionen Haydns bewunderte, ist durch einen Brief an den Verleger Artaria vom Fe-
bruar 1781 bekannt6. Das Vorhandensein einzelner für seinen Personalstil ungewöhnlicher, 
für Haydn hingegen charakteristischer Episoden in Quartetten der frühen und mittleren Schaf-
fensperiode deutet darauf hin, daß Boccherini Anregungen aus der Kenntnis Haydnscher Werke 
empfing, Von Haydn inspiriert ist der Anfang des Presto assai aus dem 1781 entstandenen 
Quartett op. 33, Nr. 3 (Gerard 209) 7. Eine synkopierte, aus Brechungen des G-dur-Dreiklangs 
in Sext- und Quartsextakkordlage aufgebaute 16-taktige Melodiefolge in der Violine I erklingt 
über Bordunquinten8 im Violoncello. 
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